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Optik und Perspektive im Ubergang vom
Mittelalter zur Frühen Neuzeit.
Frank Bütmer
Im übergang vom Mirrelalter zur Frühen Neuzeit sind Biider vielfältig und auf
neue Weise verwendet worden, um Geltungsansprüche zu behaupcen und durch-
zuseczen. Eine wesenrliche Voraussetzung dafür war ein veränderter Status des
Bildes, das seinen Wahrheitsanspruch primär von einem grundsätzlich neuen
Verhälrnis des Bildes zur Wirklichkeic ableitete. Die Erablierung der Perspekdve
als unabdingbare Grundlage und geomecrisch beweisbares Regelwerk der
Wirklichkeitswiedergabe spielte dabei eine Schlüsselrolle. Die Durchsetzung der
Perspekcive als Darstellungsnorm war nichr, wie oft dargestelit, Resultat einer
genialen Erfindung von Brunelleschi und Alberri, nicht ein plörzlicher und um-
s!ürzender Paradigmenwechsel, sondern sie war Ergebnis eines langwierigen Pro-
zesses, der im ausgehenden 13. Jahrhunderr in Italien einsetzte und erst im
17. Jahrhunderr zu einem gewissen Abschluß kam.
Ein grundlegender Aspekt in diesem Ecabiierungsprozeß betraf die Definition
des Verhältnisses zwischen Bild und Becrachter. Im System der Perspektive waren
verschiedene Möglichkeiten angelegt, das Verhähnis des Bildes zum Betrachcer
und damic zugieich das Verhd.ltnis des Betrachrers zum Bild zu dererminieren.
Nach diesem Regelwerk bestimmce das Bild, wie es gesehen werden sollte' Damir
konnre das Bild auf zuvor unbekannre Weise Machr über den Berrachter gewin-
nen. Die Entfalrung dieser Möglichkeicen erfolgre in mehreren Schritten. Drei
entscheidende Etappen soll.en im folgenden skizzierc werden. Der bahnbrechen-
de ersre Schrict, mir dem Bild und Betrachrer in ein norwendiges Wechselverhdlt-
nis gebracht wurden, war die Übernahme des opcischen Paradigmas der Sehpyra-
mide. Sie wurde, wie an Wandbildern in Assisi zu zeigen isr, bereirs um 1300 zur
Grundlage der Bildkonzeption. Der nächste Schritt, der in den Erfindungen
Brunelleschis und Albertis faßbar ist, war die Festlegung des Berrachterstand-
punktes, oder besser des Augenpunkres. Der dritte hier zu betrachtende Schrirr
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kann als Entdeckung des Horizonres beschrieben werden. Er brachre die ver-
schmelzung von Bild- und Berrachterhorizont mit ihren ftir die Aurorität des
Bildes enrscheidenden Implikarionen.
1. Sehpyramiden
Die Mönche des Kiosrers Tegernsee legten 1452 Nikolaus cusanus, der als Kar-
dinallegar Suddeurschland bereisre, die Frage vor, wie Gotteserkennrnis im Sinne
der ,,Theologia mysrica" aufzufassen und mögiich sei. Cusanus ancworrere,
indem er ihnen seine Schrifr ,,De visione dei" und eine Bildrafel vom Typus der
,,vera icon" übersandre. ,,lVenn ich euch auf menschiiche Weise zum Görrlichen
hin zu geleiten trachre, muß dies auf gewissem Gleichnisweg geschehen. unrer
menschlichen v/erken aber konnre ich keine für unser vorhaben geeignerere
Abbiidung finden als das Bild des Allsehenden (,,imago omnia videnris"), inso-
fern nämlich dieses mit vollendersrer Kunsr gemalte Anrlicz sich so verhd,k, daß
es gleichsam alles rings umher ansieht".l Sehr genau beschreibr Cusanus dann
das Phänomen, daß, wenn die Mönche sich im Halbkreis vor der Tafel aufsrellen,
das Gottesbild jeden und alle gleichzeicig anzuschauen scheinr. Der zugrundelie-
gende Bildrypus harre in der Kunsr eine lange Tradirion. Plinius erwähnr die
Biidtafel einer Minerva, die den Berrachrer anzuschauen schien. wo immer er
stand.2 In der Legenda Aurea wird von einem chrisrusbild in der Hagia Sophia
berichtet, das die gleiche wunderbare Eigenschafc besaß.3
Der Effekr des Blickes, der mir dem Betrachrer mirwanderc, mag heuce abgenurzr
erscheinen. zu Zeiren des Cusanus war man faszinierr davon. Das bezeugr nichr
nur die große zahl der ,,Vera icon"-Tafeln und der Adaptarion ihres Prinzips in
der Porträtmalerei, sondern auch die Variationen des Prinzips. unrer den Bei-
spielen, die Cusanus anführr,a verdienr vor allem das Bild des ,,sagicrarii in foro
Norimbergensi" Aufmerksamkeir. Es handek sich hier wohl um ein heure verlo-
renes wandbild. das an der Fassade des Nürnberger Rachauses angebrachr war.
Der Bildrypus isr uns in mehreren Zeichnungen überlieferr, von denen jene in
Erlangen dem Nürnberger Bild am nächscen kommen mag.5 Die verschiedenen
I Nicolaus von Cues/fuemann (2000), 5; Übersetzung zir. nach: Nicolaus von Cues/Bohnenscaedt
(1942), s4.
2 Plinius/Rackham (1968), Bd. 9, 348 ( nar.hist. XXXV (XXX\|ID, 120): ,,...picror Famulus. Huius erar
- 
Minerva specranaem speccansJ quacumque aspicerecur."
r  Jacobus de Voragine/Benz (1963),386.
a Nicolaus von Cues/Bohnenstaedc Q9al,5a:,,Von dieser Arr sind viele aufs besce gemalce Bilder
anzulreffän, wie das des Bogenschützen am Nürnberger Markte, in Brüssel das Bild Rogers, des
größten Malers, auf einem höchst werwollen Gemiilde im dorcigen Rathaus, das Bild in meiner
Veronika-Kapelle zu Kobienz, in der Burg zu Brixen das Bild des Engels, der das Wappen hält, und
viele andere alleru,ärcs sonsr."
s Karalog München (1974),17 f l ,  Kacalog Nr.  8.
Die Macht des Bildcs über dcn Betrachter
ücs to oufr 'öict.<rülr.
$.61,  ü?- 41 "i6,t. ,*fr ,;fu, ,r," $..r. for',rn ln;"b? *. ,,
I 9
6rff,n roor on'nir.
I
s*roa lu fiiy ltt *r$.
$,ica rnl prrg
$"r, ißr cn öin,r.,,.
[u G6,"' 
.3c
w L . / ,
n-crrnrfr ibcts (
9u 5,[tf rJ, ord [c0 3r {rüc nrJc
g",p,.*.rl$J" iL d k r"äs(
5 n Ä .  t + ,  k ! . .
SNf,' f[if.6 -1,5[..ß ';,;4i].
,).,tl i*"'& 5,;nät ln rofi rhf.*I s,,. ,.. I i
t',t.[,q *it fa Y.ö o.^]cr'ld
ä,rti rrtn,i u s.&.* a x ;{*q. 
.t6i [4 a; -*' tJ, ,.tlr{Ä
"  .  i / .  t  t a
t d  , .
6;. o-fif 
Il 
,io.l[ä*r,,t vnt
&.fo sffpir,* 6fu wJ Fftr o6'.
I
, ' | ( .  , .
\b.rlicnrÖ.rfogro Cr iß frrJc.
8' $a lrn fc$r. 5c o'J li. äcr
t.rlrrScn lriut i5rrf"tr ".
R.-. . pt.. r.
Oalo|r iß frr frir lcr [o(ü.
Drn)nrnlrfir ift g,ligr riino(3u.
F#. )"@4*i:iä, .thld;.
e ocnr[ ü?s V,,öä ünö ür
Abb. 1: Jacob uon der Hryden, ,,Fleuch wa d,u wib...*, Kupferstich, um 1615/17.
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Versionen eines Grundrypus deuten darauf hin, daß es sich hier um ein Figuren-
musler handeit, das im Alpenraum im 15. Jahrhunderr weit verbreiter war.6 Wo
das Urbild zu finden isr, konnte nicht geklärt werden. Sicher isr jedoch, daß die-
ser Typus des auf den Berrachrer zielenden Schützen damals neu war. In den dlte-
ren Quellen ist nirgendwo von ihm die Rede. Er harte jedoch eine ausgesprochen
Iebhafre Nachfolge. In einem Flugbiatt des frühen 17. Jahrhunderrs beispiels-
weise wird er ztrm Symbol der Unausweichlichkeir des Todes (Abb. t;.2 ,,Fleuch
wa du wih, des codres biid, stärz auFf dich zielt": So spricht die Überschrift den
Becrachcer an. Das visuelle Erlebnis der ,,Allsichtigkeit" war der Kern der Über-
zeugungskraft des Flugblatres. Um die oprische Wirkung zu garanrieren, wird auf
dem Blatr eine Anweisung gegeben, wie das Bild aufZuhängen ist.
Auch Arhanasius Kircher bringr in seiner ,,Ars magna..." von 1646 das Beispiel,
um die Bildwirkung mit den Gesetzmäßigkeiren der Optik zu erklären.8 Seine
Erklärung führc zurück in das späre Mitrelalter. Die Begeisterung jener Zert für
die ,,allsichcigen" Bilder, die Erfindung neuer Realisationen dieses Prinzips sind
symptomatisch. Sie scehen fur die Durchsezung einer neuen Biidauffassung,
nach der Becrachter und Bild in einer genau zu bestimmenden Beziehung zuein-
ander srehen, die eine wechselseitige Abhängigkeir implizierce. Die ,,allsichtigen"
Bilder waren ein Beispiel dafür, daß das Bild nichr ein für den Betrachrer beliebig
verfügbares Objekt war, sondern von sich aus die Regeln, nach denen es wahrge-
nommen werden solhe, besrimmte. Das Bild r. ibte eine Machc aus, der sich der
Becrachter unrerzuordnen harre.
Diese Auffassung des Bildes und ihre Begründung waren, als Cusanus seinen
Texr schrieb, neu. Damit soll nicht gesagt werden, daß nicht auch zuvor einem
Bildwerk die Eigenschaft zuerkannt werden konnte, Machr über den Becrachter
auszuüben, doch dies war eine dem Bild von außen her verliehene oder zugewie-
sene Machc. Diese Machr konnte auf Dämonen zurückgeführc werden, wie dies
im N{irrelalter von antiken Statuen behauptet wurde. Es konnte auch eine wohl-
tätige, sakrale Macht sein, die dem Bildwerk beispielsweise durch inregrierre
Reliquien verliehen wurde, oder, wie es bei der ,,Vera icon" der Fall war, durch
ihren Bezug auf den görtl ichen Protorypus.e Legenden, wie jene, die Jacobus de
Voragine von der Chrisrusikone in Konscanrinopel überliefert, belegen den
Giauben, daß im Bild göccliche oder magische Kräfte wirksam sein konnten.
Auch wenn das Bild für deren Wirkung als Mittler fungierre, gair es grundsärziich
als ein für sich und unabhängig vom Becrachrer bestehendes Objekt. Seine Rezep-
tion als Bildwerk, also außerhalb der durch Kultus und Licurgie gesetzren Bedin-
Vgl.  Rathe (1938),  19l f
,,Fleuch wa du wik...", Kupferscich von Jacob von der Heyden, Srraßburg um 1615/17: Harms(1989 ) ,  N r .  125
Kircher (1646),  190.
Hrerzu ausführlich: Belring ( I 990), bes. 233-252 und 33 1 -347.
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gungen, wurde entsprechend dem Paradigma von Schrift und Lesen aufgefaßr.
Der objektiven Existenz von Schrifr und Bildtafel tritt der Rezipient mir dem Akr
des Lesens gegenüber. In den mitelalcerlichen Trakraren zur Oprik werden
Malerei und Schrift als Sehgegenscänd.e gleichgeserzr, die auf Grund der
Qualitäten von ,,figura" und ,,ordinatio" erfaßt und versranden werden können.l0
Genau wie der geschriebene Text ist danach auch das Bild eine Zusammen-
stellung von Zeichen, ftir deren Anordnungsregeln siruarive Wahrnehmungs-
bedingungen keine Rolle spielren. Gerade dies sollte sich im Spätmirtelalrer radi-
kal ändem. Die Malerei soilte einen von der Schrift grundlegend unrerschiedenen
Sratus erhalten.
Der Wandel der Bildauffassung, der seit dem ausgehenden 13. Jahrhundert
schrirweise vollzogen wurde, wurde durch die Enrwicklung der wissenschafr-
Iichen Optik vorbereiret, die seit derJahrhunderrmitte eine einzigarrige Blürezeit
erlebr hatre.ll Die encscheidende Vorausserzung für die Enrwicklung der abend-
ländischen Opcik und damit auch Vorausserzung fur die neue BildaufFassung
war die große Synthese des Arabers Alhazen, der die drei Scränge anriker Optik,
die medizinische Optik eines Galen, die geomerrische Oprik Euklids und die
philosophisch-wahrnehmungstheoretischen Lehren von Ariscoteles und anderen
zu einem relariv einheitlichen Gebäude verbunden harre. Auf Alhazen fußren die
Begründer der abendiändischen Optik: Roger Bacon, John Pecham und Wirelo.
Deren im späten 13. Jahrhundert abgefaßre Schriften blieben bis in das 17. Ja,hr-
hundert hinein Basistexte der Opcik. Zwei Grundlehren der mittelaherlichen
Optik waren ftir die Enrwicklung der Perspekrive besonders wichrig, nämiich
erstens: Das Auge ist ein Rezeptionsorgan, das die von außen hereindringenden
Bilder empfängt und nichc erwa, wie man zuvor zumeisr dachte, die Gegenstände
mirtels ausgesandter Sehstrahlen erfaßt, und zweitens: Der äußere Sehvorgang isr
mit dem Modell einer $rramide oder eines Kegels beschreibbar, deren Basis vom
Sehobjekr gebilder wird, während die Spitze, in der alle vom Sehobjekc ausgehen-
den Strahlen zusammentreffen, im Auge liegr. Damit an der Spirze der Sehpyra-
mide im Auge ein Bild enrstehen kann, dürfen diese Srrahlen nichr in einem ein-
zigen Punkt zusammentreffen, denn da-nn wären sie ununterscheidbar, sondern
sie werden an der Grenzfläche zwischen Eisflüssigkeir (der Linse) und Glas-
flussigkeir minima"l gebrochen, so daß sie im Auge parallel laufen. Damir gibr es
nur einen einzigen Srrahl, der nicht gebrochen wird, das isc der Zentraiscrahl der
Sehpyramide.l2 Er ist als der kräfrigste aller Sehsrrahien ausgezeichner.
Ausgangspunkt für die neue Empfangsrheorie des Sehens war die These, daß
von jedem Objekt, genau genommen sogar von jedem Punkr des Objekres, in alle
l0 Bacon/Lindberg (1996), 10: ,,Et preter hoc sunt aliqua que collocantur sub aliquo vel aliquibus isto-
rum (nämlich der ,,sensibilia", die vorher aufgelisret wurden), ut ordinatio ab siru, et scriprura er
pictura sub figura et ordinatione." So vorher schon bei Alhuen.
ll Den besten Überblick bieret Lindberg (1976).
tz vgl .  L indberg (1976),80 f f .
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fuchtungen ,,Species" ausgesandt werden, die als Bilder des Objekres oder auch
abstrakter als Srrahlen begriffen werden können (Abb. 2). Dieses Chaos von
Strahlen, das in unserer Abbildung von den Punkren A, B und H der Bildflache
ausgehr, ordnet sich für den Betrachter dadurch, daß das Auge, das sich an einem
der mit O bezeichneten Punkte befindet, von allen von einem Punkt des Objektes
ausgehenden Strahlen nur diejenigen wahrnimmt, die senkrecht auf das kugel-
förmige Auge treFfen, so daß sich die von allen Punkren der Objektoberfläche
ausgehenden Strahlen in einem Punkt im Zentrum des Auges treffen, sich also zu
einer Pyramide oder einem Kegel formen, deren Basis das Objekt i5s.tlJeder belie-
bige, dem Objekt gegenüber liegende Punkt kann zu einer in einem Auge enden-
den Spitze einer Sehpyramide werden. Wenn man nur von diesen Spitzen, den
Augenpunkten ausgeht, formr sich das Chaos der Strahlen zu einem übersicht-
lichen Gebilde, das, wie Leonardo es in einer Zeichnung demonstrierte, einen
kugelformigen Gegenscand sternförmig umgibt.la Bei einem ebenen Gegenstand,
in unserer Abbildung die Fiäche AB, reihen sich die Potentiellen Sehpyramiden
rvie die Zacken einer Krone oder spirze Blücenblätter a.neinander.
l3 Das schemarische Bild, das sich so ergibt, deurete Ghiberti in Margnalzeichnungen seines dritten
Kommentars an; vgl. Ghiberti/Bergdolr (1985), 5 und 12.
ra Leonardo/ fuchter  (1970) Bd. .  1,  137.
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Den Hinweisen Kirchers folgend kann man mir diesen Gesetzmäßigkeiten, die
bis in das i7. Jahrhunderr hinein als unbesreitbar gülcig angesehen wurden, die
Wirkungsweise der ,,a-llsichrigen" Bilder erklären. Wenn der Betrachrer genau vor
dem Biid steht, dann scheinr der präzise von vorne dargestellte Pfeil der Armbrust
genau auf der Verlängerung des Zentralstrahles der Sehpyramide zu liegen, die
sich vom Bild zum Betrachterauge aufbaut (in der schematischen Zeichnung
(Abb. 2) entspricht das der Linie O1 - Pt). Jeder von der Pfeilspitze ausgehende
Srrahl kann nun wieder zrtm Zenrralstrahl einer Sehpyramide werden, die sich
dann schräg über dem Bild erhebt. Da aber in der Schrägsichr der Pfeil nichc, wie
man es bei einem dreidimensionalen Objekt erwarten würde, in verkürzcer
Seirenansicht erscheint, sondern sters nur seine Spitze zu sehen ist, muß der
Betrachcer zu dem Schluß kommen, daß der Pfeil auch jerzt genau in der Ver-
längerung des Zencralstrahls seiner Sehpyramide liegt (Linie Oz - Pr). Er wird den
Pfeil mithin wieder als genau auf sich gerichtet wahrnehmen.
Diese Bilder, deren Erfindung unabhängig von der künsderischen Perspektive
erfolgte, waren geradezu ein Beweis daFür, daß von jedem Sehgegenstand unzäh-
iig viele Sehpyramiden ausgehen konnten und sie waren ein Beleg dafür, daß die
spezifische Qualität der Sehpyramide durch das deren Basis konstiruierende
Objekt (das auch eine Bildtafel sein konnre) bestimmc wurde. Die Erfindung von
Varianren der,,allsichtigen" Bilder, wie wir sie in dem Bild des auf den Berrachcer
zielenden Todes vor Augen haben, setzre das Modell der Sehpyramide voraus.
Diese Feststellung ist zu der These zu generalisieren, daß die Sehpyramide das
konstiturive Paradigma für den Wandel der Bildauffassung war, der sich in Italien
um 1300 vollzog. Entscheidende Qualitäten der neuen Gestalrungsprinzipen, die
für uns ersrmals in den Fresken der Franziskuslegende in Assisi klar faßbar sind,
lassen sich mit dem Paradigma der Sehpyramide erklären.ls Dazu können hier
nur einige Gesichrspunkte angedeuter werden. Jede Sehpyramide isoliert aus der
Gesamtheir des Sehbaren ein bestimmtes Objekt oder eine Gruppe von Objekten.
Entsprechend wird das Bild in Assisi als Wirklichkeitsausschnitt aufgefaßt, wie
unter anderem die Randüberschneidungen zeigen. Der Betrachter kann und soll
über den Bildrahmen hinausdenken. Solange ,,ordinatio" und ,,figura" als ent-
scheidende Krirerien des Bildes angesehen wurden, folgre die Darstellung bild-
spezifischen Regein, die der Becrachter kennen und berücksichrigen mußte, wenn
er zu irrtumsfreier Wahrnehmung der Darstellung gelangen wollte. Diese Regein
allerdings waren zumeist nichr eindeutig, denn wenn beispielsweise ine Figur
oben auf der Biidflache zu sehen war, konnre dies, je nach dem Bildkontext,
sowohl als ,,oben" wie auch als ,,hinten" aufgefaßt werden. Nach den neuen Ge-
staltungsprinzipien, denen die Fresken der Franziskuslegende in Assisi folgen, isr
15 Diese These wendet sich gegen die von Panofsky vertrecene Ansicht, daß in den Bildem Gioctos sich
der ,,seit der Antike verspemte 'Durchblick' [...] auFs Neue zu öffnen begonnen habe", daß man bei
Giortos Bildern von ,,Bildebene im prägnanten Sinne des Worres sprechen" dürfe (Panofsky
(1927 11998),717.
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das Bild so eingerichter, daß der Betrachter die Darstellung mit den Karegorien
seiner Wirklichkeitsorientierung erfassen kann. Von besonderer Bedeurung sind
dabei die von Arisroteles in seiner Physikvorlesung erläuterren sechs
Erstreckungsrichtungen der Körper: oben und unren, rechts und iinks, vorne und
hinren.16 Die fuchrungen im Biid erhaiten dadurch besonderes Gewicht, daß sie
unmirtelbar auf den fuchtungssinn des Betrachters bezogen werden. Seine Wirk-
lichkeirswahrnehmung und seine Bildwahrnehmung konnten - zumindest prin-
zipiell - bruchlos ineinander übergehen. Mit dem Modell der Sehpyramide wurde
die Bildauffassung revolutioniert. Fortan war bei der Konzeption des Bildes der
Betrachter grundsätzlich miuudenken. Bild und Betrachrer waren nonvendig
aufei nander b ezo gen.r7
lVenn auch mit dem Pyramidenmodell das Bild grundsätzlich auf den Betrachter
bezogen war, war noch nicht fesrgelegt, wo die Spitze der Pyramide bzw. das Auge
des Berrachters liegen soll. Es gab, wie oben angedeutet wurde, immer eine
unendliche Vielzahl von Möglichkeiten. Diese jedoch waren nicht beliebig und
gleichwertig. Der Betrachrer war aufgefordert, den ftir das Bild besten Blickpunkt
aufzusuchen, so wie auch die Maler für die Objekre, die sie darsrellen wollen, den
besten Biickpunkt aufsuchen. ,,Daß es sich genauso verhält, geben die Maler
dann zu erkennen, wenn sie von dem, was sie malen, zurücktreten und einen ge-
wissen Absrand nehmen; dabei suchen sie eben, unter der Führung der Narur, die
Spitze der Pyramider von wo aus alles - wie sie dann merken - richriger wahr-
genommen wird."18 Alberti, aus dessen Malereitraktat das Zitat stammt, faßte
dieses Außuchen des besten Blickpunktes als natürliches Verhalren auf, wobei er
es selbswerständiich im Rahmen der nach wie vor gültigen mittelalterlichen
Optik versrand. In den Bildern des Franziskuszyklus sind es zum Beispiel die in
die Tiefe führenden sich verkürzenden Linien, die dem Berrachter einen richrigen
Standort anweisen können. Nach den schon bei Eukiid erläuterten Regeln ftihren
sie von den Seiten jeweils her schräg nach innen.ls Nur derjenige, der mitten vor
r6 AristorelesfVagner (1983), 82 (Physik 208b).
t7 Eine Randbemerkung isr hier einzufügen: Das Modell der Sehpyramide könnte dazu verleiten, den
Zusa.mmenhang von mirtelalterlicher Opdk und Bildauffassung auf eine Geomecrie des Sehens zu
reduzieren. Das wäre eine unzulässige Verkürzung, denn die Vorstellung einer Sehpyramide ist
nichc aus der umfassenden Theorie des Sehens zu lösen. Demenrsprechend sind auch die Kon-
sequenzen, die sich aus dieser Theorie für die Bildauffassung ergeben, umfassend. Für die neue Seh-
theorie gingen vom Bild wie von jedem anderen Gegensand ,species" aus. Für die Bildauffassung
war entscheidend, drR das Bild als ecwas gedacht werden konnte, das,species" aussendet, dieden-
jenigen entsprechen oder möglichsr ähnlilh sind, die vom Naturvorbild ausgehen. Eine reale Über-
einstimmung von Bild und Abbild war nichr mehr nörig. Das Illusionspotential lag nichr in der
konkreten Entsprechung der Formen, sondern in ihrer übereinstimmenden Erscheinung. Erst mit
der Empfangstheorie ist Illusionismus in der Kunsr denkbar geworden.
18 Alberri/Bacschmann (2000), 215 (De picrura I, 12).
ts Euklidfiheisen (1979),69 f.: Proposiriones 11 bis 13: "Sub oculo iacenrium planorum remoriora
quidem elevatiora apparent"; ,,Super oculum iacencium epipedorum remoriora quidem humiliora
apparenr"; ,,In ante habentium longirudinem que quidem in dexrris in sinistra" que vero in sinistris
in dexrra educi videnrur"
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dem Bild steht, wird ihren Verlauf als ,,richrig", mit seiner Wirklichkeitserfahrung
übereinsrimmend sehen. Mic der formalen Anlage vermochre das Bild den
Betrachter in seiner lvahrnehmung zu lenken, auch wenn die Vorgaben noch
relariv vage waren.
2. Fixierung des Augenpunkres
Ein epochaler schrir, mit dem der neue Sarus des Bildes bekräfrigt und differen-
zierc wurde, war die Erfindung der konsrruierren Perspekrive durch Brunelleschi
und Alberti. Deren Geschichte soll hier nichr noch einmal nachgezeichner wer-
den.20 Den entscheidenden Anstoß zu dieser Erfindung brachre die Meßkunsr,
die praktische Anwendung der euklidischen Oprik und Geomecrie. Aus dem gän-
gigen Meßverfahren mit dem Jakobsstab, das Brunelleschi nichr nur bei der Ver-
messung antiker Bauten sondern auch bei der Ersrellung seiner Demonsrrations-
bilder des Florenriner Bapcisteriums und des Palazzo Vecchio angewandt haben
muß, ergab sich die These, daß das Bild ats Querschnirr durch die Sehpyramide
zu definieren sei. Alberti fand daftir die hOchst anschauliche Formel, daß das Bild
gleichsam ein offenes Fenster sei.2l
Indem das Bild jetzr ds Schnim durch die Sehpyramide definierr wurde,
wurde die Zweierrelation Bild-Betrachter erweitert. Das bisherige einfache Pyra-
midenmodell setzte das den Gegensrand subsrituierende Bild als Basis zum
Betrachterauge als Spitze zueinander in Beziehung. Jerzt schob sich die Bild-
ebene, der Querschnirt durch die Pyramide, als drictes Elemenr zwischen Auge
und Gegenscand. In dem aus der Meßrechnik abgeleireren Konzepc, das Bru-
nelleschis Beispielbildern zugrunde lag, war das Objekr die fakdsche und die
Schnirtebene die fiktive Basis der Sehpyramide. Dieses Verhdlrnis kehrre sich bei
der Betrachrung der Bilder um, denn jerzt war das in der Schnittebene liegende
Bild die faktische Basis, hinter der der dargesrellre Gegensrand als fikdve $rami-
denbasis gedacht werden konnre. In dem von Alberti erfundenen Zeichenapparar,
dem sogenannten ,,velo", war die Schnittebene akernierend opdsche Meßebene
und mareriale ZeichenfTäche. Das zeigc sich besonders deudich an dem Nachbau
Dürers, den dieser in seinem zumeist als ,,Zeichner der L,aute" betirehen Holz-
schnirt abbildete (abU. 31.22 Die hier anschaulich nachzuvoilziehende Ambiva-
lenz, daß das mit der Schnittebene erzeugre Bild zugleich fakrisch und fikciv isr,
kann als ein wesenriiches Charakterisrikum des neuzeitlichen Bildes gelren.
Eine enrscheidende Konsequenz, die sich aus der Dreierrelarion Objekt-
Schnirtebene-Auge ergab, war die geomerrisch eindeucige Fesrlegung des Augen-
punktes. Beim Messen mit demJakobssrab durfte das an der Spirze der Pyramide
25
20 Vgl. Kuhn (1990), tt4t32; Bütmer (1998),55 - 88.
t\ Alberri/Bätschmann (2000), 224 (De pictura I,19).
22 Dürer ( 1525): Holzschnirt auf Seite Q IU recro.
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Abb. 3: Albrecht Dürer, Der Zeichner der la.ute,
H olzs c h nix au s :,,U n derta q's un g der me s s un g... ", N ürnb erg 1 5 2 5.
siruierte Auge nicht verschoben werden, wenn das Ergebnis korrekt sein sollte.
Noch deutlicher wird dies an dem von Dürer abgebilderen Zeichenapparat. Der
gerade gespannte Faden, der von dem Punkt auf der Laute durch die Schnitt-
ebene zu der Öse an der Wand führt, ist sozusagen ein marerialisierter Sehstrahl
und die Öse markiert den fixierten Augenpunkc. Bei einem auf diese Weise
erzeugten Bild, konnre es nur einen einzigen Punkt geben, von dem aus das Bild
,,richrig" erschien, und das ist der Augenpunkt, der für die Konsrrukdon gewfilt
wurde. Brunelleschi har mit der ungewöhnlichen Anlage seiner ,,Bildexperi-
menre" dafür gesorgt, daß der Betrachter auch wirklich diesen Augenpunkt ein-
nahm. In späterer Zeit hat man beispielsweise mit dem ,,Guckkasten" auf diese
die Illusion steigernde Fesrlegung des Augenpunktes zurückgegriffen. In der
Regel blieb es allerdings dem Betrachter überlassen, den richtigen Blickpunkt zu
suchen. Prinzipieil serzr dieses Becrachterverhalten ein Versrändnis des perspekti-
vischen Darsrellungssystems voraus, doch konnre man sich, wie Alberti es tac,
darauf berufen, daß der Betrachrer sozusagen von Natur aus den Punkt aufsu-
chen werde, von dem aus das Bild ihm ,,richtig" erschien. Einschränkend muß
man hinzufügen, daß in der Frühzeit der konsrruierten Perspektive, von Aus-
nahmen '*'ie den Experimenten Brunelleschis abgesehen, der Augenpunkt primär
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von den bildinrernen Erfordemissen angelegr wurde (so wie dies auch Alberds
,,cosrruzione legirdma" nahelegte), so daß es oft und insbesondere bei der Wand-
malerei dem Berrachrer gar nichr möglich war, den richrigen Augenpunkr einzu-
nehmen, was aber nicht hinderce, die auf den perspektivischen Regeln basierende
Darsteilung als,,richrig" wahrzunehmen.z3
Dessen ungeachrer kann man sagen, daß mic dem System der konstruierren
Perspektive die Macht des Bildes erheblich erweirerr wurde, denn die Konstruk-
rion des Bildes gab prinzipiell vor, von wo und wie es betrachret werden mußre,
und der Berrachter hatte diesen Vorgaben zu foigen. Er rar es, wo es ihm möglich
war, mir großem Vergnügen, denn ftir den, der sich in das p:rspekrivische System
eingesehen hatte, war es ein mit Sraunen verbundener dsrherischer Genuß, die
Gegensrände - selbst wenn sie auf der Bildflache in exrremscer Verkürzung er-
schienen - als das, was sie sind, wiederzuerkennen. Die Gegenstandsdarstellun-
gen, die man beispielsweise auf den Incarsien des 15. und l6.Jahrhunderts finder
und die nur seiten ein über die Objekrwiedergabe hinausweisendes Thema haben,
bezeugen, daß die Perspektive eine Schule des Sehens war, die zu genauesrer
lVahrnehmung der Erscheinung erzog. Sie lehrte zugleich, zwischen Sein und
Erscheinung der Gegensrände zu unrerscheiden. Gerade mir der Genauigkeir der
Konstruktion wurde nicht nur der auf Proporrionalitär gründende lVahr-
heitsanspruch vermittelt, sondern zugleich eine gänzlich gegenteilige Wirkung
erziek, nämlich die Aspekrhaftigkeit der Wahrnehmung bewußr gemachr.
Gerade daran aber zeigt sich, daß die Macht des Bildes auch irririerend sein
konnre. Die durch das System der Perspekrive provozierte Erkennrnis, daß die
Erscheinung der Dinge abh;ingig vom Scandpunkr des Becrachrers ist, hat aber
das Machtpotential des Bildes nichr geschwächr, sondern um das Elemenr freier
Willkrir bereicherc. Das wurde am eindringlichsren durch diejenige Variante der
Perspektivkonstruktion bewußt gemachc, bei der die Schnitrebene nichr senk-
rechr zur Hauptachse der Sehpyramide liegt, sondern schräg. Bei diesem Ver-
fahren, das später Anamorphose genannr wurde, kommt es je nach dem Grad der
Schrägstellung zu erheblichen Verzerrungen in der Abbildung.zr Während bei
einem konventionellen perspekrivischen Bild der Berrachrer den Bildgegensrand
auch dann erkennen kann, wenn er das Bild nicht genau aus dem Augenpunkr
der Konsrruktion sieht, muß er bei einer Anamorphose den zumeist extrem seir-
l ich l iegenden Augenpunkr einnehmen, wenn er den Gegensrand erkennen wil l.
Er muß der \Tillkrir des Bildes nachgeben und dessen exzentrischen Blickpunkr
zu dem seinen machen.
Ein anderer wesentlicher Aspekt der durch die Perspekrive erablierren Macht
des Bildes liegt in der Möglichkeir, durch den bzw. die Fluchtpunkre und die
Verkürzungen den Blick des Berachters zu lenken. Auch hier bestehr ein wesenr-
23 In diesem Zusammenhang wurde von der ,,robusrness of perspecrive" gesprochen: Kuboly ( 1986),
89.
24 Zur Anamorphose informiert nach wie vor am ausführlichsten die Arbeir von Balrrusaitis ( 1969).
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licher Zusammenhang mir dem Konzept der Sehpyramide. Aus der oben erläu-
terren These von der besonderen Bedeutung des Zenrralstrahls, die sich aus ver-
meintlichen physiologisch bedingten Regeln ergab, wurde die Auffassung abge-
leitet, daß es zwei Arten des Sehens gebe. Die ersre Form des Sehen arbeiter mir
der Sehpyramide insgesamt und übermirtelt den Toraleindruck des Objekres. Die
zweire Form arbeitet mit derr:. Zenrralstrahl und taster mir ihm den größeren
Gegenstand sozusagen ab. Die erste Form bezeichnen die mittelalterlichen Lehr-
bücher als ,,aspectus", die zweite als ,,obtu!us" oder ,,intuitio".2s Der ,,aspectus"
übermittelt den Totaleindruck sofort, jedoch ohne detaillierte Informationen.
Die genauere Gegenstandserfassung bedarf der,,intuirio", die mehr Zeit benötigr,
aber dafür verläßliche und genaue Wahrnehmung bringt.
Alberci hat in seinem Malerei-Traktat diese Privilegierung des Zentralstrahls
übernommen und wir finden sie auch in den Traktaten des 16. Jahrhunderrs wie-
der, zum Beispiel bei Vignola.26 Narürlich wurde diese Auffassung durch die enr-
scheidende Rolle des Haupt- oder Zentralstrahls in der Perspektivkonstruktion
bekräftigr. Seine Bedeurung beschränkt sich jedoch nicht nur darauf. Nach den
Regeln bildete sich nicht nur vom Bild als Ganzem eine Sehpyramide, sondern es
waren innerhalb dieser unzählig viele Teilpyramiden zu denken, denn jeder ein-
zelne Biidgegenstand konnte wieder zur Basis einer Sehpyramide werden, die
jeweils wieder ihren eigenen Zentralscrahl hatte. Die Bildwahrnehmung war
danach zu denken als ein Vorgang, bei dem mit dem über das Bild wandernden
Blick immer wieder neue Sehpyramiden aufgebaut wurden. Dem Bild war somit
die Aufgabe gestellt, durch Anlage und Komposition den Blick und die Genera-
tion von Sehpyramiden zu lenken. Es solhe den Berrachter dazu bringen, vom
,,aspecrus" zur ,,intuitio" überzugehen, sollte seiner ,,inruitio" die fuchtung wei-
sen, mit anderen Worten: seine Aufmerksamkeit wecken und lenken.
Die zum Fluchtpunkt strebenden Tiefenlinien vermögen den Blick anzuzie-
hen, zu lenken und zu fokussieren. Mit diesem Mittel kann die Aufmerksamkeir
auch auf kleinste Derails gerichter werden, die frir die Bilderzählung gleichwohl
\r 'esentlich sind. Piero della Francescos ,,Geißelung Chrisri" in Urbino ist sicher
das bekanntesre Beispiel eines Biides, das mir den Mitteln der Perspektive die
Haupcfiguren, die deutlich kleiner sind, als die Nebenfiguren rechts, akzen-
ruierr.27
Die Konsequenzen, die sich aus der Erfindung des Systems der Perspektive
ergaben, waren vielschichtig. Das systematische Durchspielen der Möglichkeiren
der Perspektive, und ganz besonders die verschiedenen Varianten der Anamor-
phose lehrten, daß die Fesrlegung des Augenpunkres ein Willkürakr des Künst-
iers ist. Er wählre einen Blickpunkt aus unzähiigen anderen möglichen Blick-
So z.  B.  Wite lo,  Buch I I l ,51 -  Wite lo/ fusner (1572),  108 f f .
Alberr/Bätschmann (2000), 206-208 (De Picrura I,8). Vignola/Danti (1583),8.
Eine vorbildliche Analyse der Perspektive des Bildes bei Wirrkower/Carter (1953), passim.
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punkten aus. Damic hafrer jeder perspekrivischen Bildschöpfung erwas von Kon-
ringenz an, die aber andererseirs wieder dank der Regelgerechrigkeic der Kon-
srrukrion ecwas Norwendiges har. Die Überzeugungskrafr des Bildes liegc darin,
daß der Berrachter, sofern er mic dem Sysrem verrrau! isr, die Bildperspekrive fasc
unwillkürlich zu seiner eigenen machr. Nanirüch gibr es auch disranzierende
Momence uncerschiedlichen Gewichcs, die beispielsweise im Formar des Bildes
oder einer reduzierren Farbigkeir liegen können. Vor allem isc zu beronen, daß die
Perspekcive ihre Suggestionskrafc nichr voll enrfaiten konnle, soiange sie als ein
primär innerbildlich wirksames Ordnungssystem begriffen wurde, dem sich der
Berrachrer vor allem dann leicht enrziehen konnre, wenn der ftir die Konscruk-
cion encscheidende Augenpunkr firr ihn unerreichbar war.
3. Horizont verschmelzung
Dieser Mangel wurde durch den drirren Schnr in der DurchseEzung der Machr-
anspruche des Bildes behoben, nämlich durch die Verschmelzung des Bild-
horizonces mir dem Horizonc des Becrachters. Das Problem des Horizoncs isr in
der kunschiscorischen Literacur zur Perspekrive kaum beachrec rvorden.2s Das
mag daran liegen, daß man in Kenncnis des durch die neuere Geomecrie ausgear-
beicecen Sysrems der Perspekcive, den Horizonc fur ein norwendiges und ganz
selbswerscd.ndliches Elemenr der perspekcivischen Darsrellung hielc und davon
ausging, daß er von Anfang an Bescandreil des Konscrukcionsverfährens war und
von daher keiner besonderen unrersuchung bedurfre. Diese Ansichr isr jedoch
falsch. weder bei den Bildexperimencen Bruneileschis noch bei Alberris ,,velo"
spie lce der  Hor izonc e ine Rol le .  Der Sache nach kommc der  Hor izonc zwar in
Alberds ,,costruzione legirtima" vor, doch wird er dorr als ,, l inea centrica"
bezeichnec, als Linie, die durch den Zenrralpunkr führc. Den Begriff des Horizon-
res hingegen verwender A.lberri n seinem Skuiprurenrrakrar, wo er den Meßkreis
des von A]berri enrwickelcen Meßinsrru-nences bezeichner.2e Diese verwendung
verweist zurück auf asrronomische Insrrumenre, und damic auf die Herkunfc des
Begriffes aus der Astronomie. Daß dem Horizonr im Perspekcivdiskurs zunächsc
keine besondere Bedeucung zugemessen wurde, isc auch daran abzulesen, daß der
Begrifr bei den Konscruktionsanweisungen, die Piero della Francesca in seinem
Perspektivcrakcac gibr, nichr aufrauchr.
In der Asrronomie war der Beeriff des Horizonces seir der Anrike fesr ecablierr.
Eine Ausnahme isr Kniger (2000),475 ff. Der Aucor wird dem Problem jedoch in keiner Weise
gerecht, weil er weder die Perspekrivcheorie berücksichrigr noch die Begriffsgeschichre und als
Ausgangspunkr eine Bemerkung vonJohann Heinrich Füssli wählr, der aber das Problem zu Beginn
des 19. Jahrhunderrs ganz anders sah, als es sich im 15. oder 16. Jahrhunderr darsrellte. Koschorke(1990) scützc s ich in seinem Einle icungskapicel  auFdie gängige kunsrhisror ische Licerarur  zur
Perspekrive, ohne über sie hinauszugehen.
Albeir i /Bäschmmn (2000),  160- l6t  (De Sratua t2) .
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Autoren wie Seneca und Manil ius konnten über seine Fachbedeurung Auskunfr
geben. Es ist der,,Kreis, der den oberen Teil des Himmeis von dem unreren rrennr.
[...] Diese Linie, die zwischen dem Sichtbaren und unsichcbaren liegt, d.h. diesen
Kreis nennen die Griechen Horizonr. Wir haben ihn 'finitor' genannr, oder auch
wohl 'finiens'."3o Nachdrücklich wird von den antiken Auroren beronr, daß,
anders als bei den fünf Kreisen des Sphärenmodells, die Lage des Horizonrkreises
vom Standort des Betrachrers abhängig isr. Es srand für sie auch fesr, daß die
Enrfernung des rarsächlich erfahrbaren Horizonrs auf Grund der kugelformigen
Gesrait der Erde meßbar ist und es gab verschiedene Ansärze, die Enrfernung zu
bestimmen. Daß den Theoretikern der Kunsr diese Berechnungen bekannr
waren) kann beispielsweise Pomponius Gauricus belegen, der erwähnt, daß der
Horizont 40.000 Schrirr enrfernt sei.3l Besonders intensiv har sich Leonardo mit
diesen Berechnungen befaßt.32 Zugleich war man sich darüber im Klaren, daß der
empirische Horizont mit dem auf dem Himmelskreis denkbaren Horizonr nichr
idencisch isc. Demgemäß wurde zwischen dem ,,horizon rationalis" und dem
,,horizon sensibilis" unterschieden.33 Nur der lerzrere war für die Kunsrrheorie
relevant, und zwar in dem konkreten Sinne, den der von Seneca angeführte latei-
nische Begriff ,,f iniror" zum Ausdruck brachre. Bei Sacrobosco heißr er,,rermina-
tor visus", was Konrad von Megenberg als ,,augenender" übersetzte.34
Der erste, der den Begriff des Horizonres in seiner aus der Asrronomie enc-
Iehncen Bedeutung in die Perspekriwheorie einführte, war der Franzose Jean
Pelerin. In dessen sonst als unwissenschafrl ich gescholrenem Trakrar ,,De
Artif iciali Perspecriva" (Toul 1507) wird im 2. Kapirel die Bedeurung des Hori-
zontes klar hervorgehoben. Hinsichrlich der Linie, die durch Haupcpunkr und
Discanzpunkte gezogen werden kann, sagc er, daß sie im perspektivischen System
als ,,linea pyramidalis" benannr werde, daß sie aber auch als ,,linea orizonralis"
bezeichner werde, ,,weil sie die aufgehende Sonne zeigr und die untergehende ver-
birgt. Und immer enrsprichr sie dem Auge des Menschen, wo auch immer er sich
befinder, ob er auf einen hohen Turm klerrerr oder auf den Gipfel eines Berges."3s
Pelerin spielt in einzelnen Abbildungen (Abb. 4) die verschiedenen Möglichkeiren
der Lage des Horizontes durch, wobei er die Perspekrivform, in der das Objekr
den Horizonc überragr, als ,,perspectiva diffusa" bezeichnec, jene Form, in der das
Objekc unrerhalb des Horizontes liegt, als ,,perspecriva cornuta", weil die ver-
kürzten Linien der Diagonalen, die zu den seirlich gelegenen Distanzpunkren
r0 Seneca/Brok (1995),330 (Quastiones narurales V,17,2-3);Manilius/Fels (1990),68 (Asrronomica I,
663-65s).
32
33
34
35
Gauricus/Cutolo (1999), 204 (De sculprura IV,3).
Vekmm (1986 ) ,113 -118
Vgl. z. B. Erasmus Reinhold: Themara quae concinenr merhodicam tractarionem de Horizonre
rarionali ac sensibili [...], in: Sacrobosco (1545), s. p.
Konrad von Megenberg/Br6vart (1980), 72.
Pelerin (1507), cap. II: ,,[...] quia solem orienrem oscendir, er occidenrem abscondir. Er semper equat
oculum homnis vbicumque Fuerir: eciam si turrim excelsam ascenderic, vel supercilum montis."
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Abb. 4: ,,Perspectiua diffusa" und ,,perspectiua conwttd",
Holzschnix aus: Jean Pelerin, De artifciali perspectiua, Toul 1507.
hinführen, an ein Hörnerpaar erinnern. Aufschlußreich isc diese Terminologie
deswegen, weil sie vom einzeinen Darstellungsobjekt ausgehr und nicht erwa vom
Bildraum.
So selbsrverständlich uns die bei Pelerin vorgeftihrre Verbindung von Perspek-
rive und Horizont auch scheinen mag, sie ist keineswegs sofort ailgemein aufge-
griffen worden. Den besren Beleg daftir gibt uns Dürer, der das in Nürnberg nach-
gedruckte Werk Pelerins ganz sicher kannce, und der doch in seiner Perspekciv-
lehre nichr auf das Problem des Horizonces einging. Ersc in den Traktaten seit der
Jahrhundertmitte wurde es dann zur Regel, daß in den einleitenden Definitionen
auch der Horizont behandelt wird. ,,Linea orizontale ö queila, che nella ProsPet-
tiua stando ä livello dell'occhio, termina la vista nosrra", liesr man bei Vignola.36
Zwischen Alberris ,,coscruzione legitrima" mic ihrer ,,linea centralis" und der
Incegration des Horizoncbegriffs in der Perspekrivrheorie des 16. Jahrhunderts
liegr ein enrscheidender Schrirr. Bei Alberri war die Horizontl inie rein werkim-
manent beqründet. Sie wird von der Höhe der im Bild darzustellenden Figuren
J I
36 Vignola/Danci  (1583),  a
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abgeleirec. Für die Maier der Frührenaissance war es daher selbswerständlich und
ganz unproblemarisch, daß in Wandbildern, die übereinander angeordnet sind,
jedes Bild seinen eigenen Horizont hac. Erst als man sich klar machte, daß es,
wenn man vom astronomischen Horizont-Begriffausging, für den Betrachcer am
jeweiligen Ort nur einen Horizont geben kann, ergab sich das Problem, daß
Berrachrerhorizont und Berrachterhorizont miteinander zur Deckung gebracht
werden müssen. Wie eine mehrstöckige Archicektur dem in der Mitte vor ihr ste-
henden Berrachter erscheinen muß - und danach auch die Archicekrur in den
Bildern einer in mehreren Registern übereinander angelegren Wandmalerei -,
demonstrierte erstmals Jean Cousin in einer Tafel seines Perspektiwraktates
(Abb. 5;.lz In ihren Lösungsversuchen ist die künstlerische Praxis der Theorie weit
voraus gewesen. Ein wichriges frühes Dokumenr daftir sind die bald nach 1450
geschaffenen Fresken Andrea Mancegnas in der Overari-Kapelle der Eremitani-
Kirche in Padua.38 Wd.hrend Mantegna in den beiden oberen Bildregistern der lin-
ken Kapellenwand, noch mic bildeigenen Horizonten arbeitete, legte er in den bei-
den Bildern des untersten Registers den Horizont in Augenhöhe des Becrachters
an, und das bedeutet hier: erwas unterhalb des Bildfeldes. Indem dr" Bild in sei-
ner Perspektivkonscrukrion auf die tatsächliche Becrachrersicuation abgestimmt
isr, antizipiert es den Betrachterhorizont, es schreibt diesen Horizont vor.
Mantegna ging sogar noch einen Schrim wei[er. In der Camera degli Sposi des
Palazzo Ducale in Manrua reaiisierte er L474 erstmalig eine Darsteliung in konse-
quenrem ,,di socto in su". Er fingierte an der Decke ein Opaion, das dem Becrach-
rer einen Ausblick in den blauen Himmel zu gewähren scheinc, wfirend zugleich
Purten und andere Gestalten ihn von oben herab anblicken. In der perspekrivi-
schen Konscrukdon sind die Verkürzungen der Figuren auf den Horizonr des
Betrachters bezogen. Noch encschiedener als in den Spielarren der Perspektive
beim Wandbild wird hier dem Berrachrer durch das Bild sein Ort zugewiesen: das
Bild isr oben und er isc unren. Mir dem ,,di sotco in su" war ein Bildkonzept ent-
deckt worden, das Epoche machen und die europdische Monumenralmalerei bis
zum Ausgang von Barock und Rokoko bescimmen solke. Bilder an der Decke gab
es auch zuvor. Doch erst mit dem perspektivischen ,,di sotto in su" erhoben sie
sich wirklich über den Becrachter und beanspruchten darzustellen, was über den
Horizonc des Berrachrers hinausging. Bahnbrechend waren vor allem die Fresken
Correggios in Parma- Die Himmelfahrr Mariens stellte Correggio im Dom zu
Parma ais ein furioses Emporbrausen dar, das der Berrachcer von cief unten ver-
folgt. Die Bildperspekrive determinierc ihn in seiner Stellung und weist ihm die
demucsvolle, niedrige Rolle zu, die er als glaubiges Micglied der Kirche einneh-
men soll. Mit dem ,,di sotto in su" gingen die Künstler dazu über, den Becrachter
mit ihren Bildern regelrecht zu überwdlcigen.
37 Cousin (1560), 47-57.
38 Lightbown (1986),  s.p.
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Abb. 5 : Perspehtiue übereinander liegender Bil"dregi*er,
na.ch: Liwe de Perspeaiue de Iehan Cousin, Paris 1560.
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Die Perspektive enrwickeite mit ihrer sysrematischen EntFaltung auch die
genau enrgegengeserzre Möglichkeit: Sie konnte den Horizont des Betrachters in
einer Weise ausweiten, die seine narürlich gegebenen Möglichkeiten weir über-
stiegen. Unrer der Vorausserzung, daß das Syscem der Perspektive vertraut war
und der Berrachter sich daran gewöhnr harre, den Horizont des Bildes mir seinem
eigenen zu identif izieren, konnte das Bild ihn durch die Wahl des Augenpunktes
über die Dinge erheben. Pomponius Gauricus bezeichnete dieses Gegensrück
zum ,,di socto in su" als ,,visca a volo di ucello" und fügte hinzu: ,,Si adotterä
questa prospetriva ogni voira che rappresenteremo una scena affollata [...], batta-
gli, combattimenti, cirtä e simili, che non si possono rendere se non ä volo d'uc-
cello: infaCti in ogni situazione rumultuosa saliamo semPre in alto Per osserva-
re".3e Der Auror mag, als er die Sradtdarstellung anführte, anJacopo de Barbaris
wenige Jahre zuvor enrstandene Ansicht von Venedig gedachr haben.4 In der Tat
isc dieses Beispiei bestens geeignec zu zeigen, daß die perspekcivische Darsrellung
in der Lage war, dem Betrachrer Aspekte der Wirklichkeir zu vermitreln und als
Abbilder der Wirkiichkeit erfahren zu lassen, die ihm eigenrlich unzugänglich
waren.
Der Wahrheicsanspruch des Bildes, der auch dort behauptec wurde, wo ein
Kunstanspruch nichc erhoben wurde, gründece ganz wesenclich auf der geome-
rrisch beweisbaren Proporcionalität zwischen Bild und Gegenscand. Das war der
solide Kern der Autorität des Bildes. Die Macht des Bildes aber zeigte sich vor
allem darin, daß es seine Perspekrive dem Betrachter aufzwingen konnre und am
Ende des aufgezeigten Enrwicklungsprozesses zu bewirken vermochte, daß beider
Horizonre mireinander verschmolzen. Bei aller Dominanz auf Seiten des Bildes
biieb das Verhältnis jedoch ein wechselseiriges. So kann es nicht wundern, daß
mir der weireren Enrwicklung zur Autonomie der Kunst dieses Wechselverhdltnis
aufgebrochen und das System der Perspekrive radikal in Frage gestellt wurde.
Daß in der Moderne das Potenrial der Perspektive nur verdrängt wurde, zeigt sich
in ihrer Rückkehr in den virruellen Computerwelren.
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